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1. La música: 
La interpretación de la música de 
TOTEM es realizada por los movimientos 
coreográfi cos de los cuerpos en escena, 
en constante diálogo corporal. Gracias a 
un sistema de sensores de luz localizados 
en el escenario (ver Fig.1) y conectados 
a un aparato receptor de movimientos 
(similar a la actual plataforma de 
hardware libre Arduino; ver Fig.2), los 
movimientos de los bailarines (más 
precisamente los movimientos de 
sus sombras) son captados por los 
sensores, los que envían señales a un 
computador, generando así una música 
electroacústi ca de múlti ples variantes 
sonoras aleatorias. En otras palabras, 
las sombras generan una música que 
siempre cambia, y que a la vez siempre 
es la misma.
La obra músico-coreográfi ca consta de 
cuatro partes, y es de estructura circular, 
es decir, puede parti r con cualquiera de las 
secciones para describir el círculo completo. 
Los cuatro tramos llevan los nombres de las 
estaciones del año (ver Fig.3). 
En cada uno de estos segmentos, la 
música presenta un diálogo entre sonidos 
abstractos (trabajados electrónicamente) 
y una voz femenina grabada, que en el 
recorrido circular de la obra alcanza 
a cubrir los doce sonidos de la escala 
cromáti ca (los doce semitonos de la 
escala temperada occidental). Estos 
sonidos vocales son detonados por las 
sombras de los bailarines, gracias al 
sistema de sensores de luz ya explicado 
(en “Primavera” hay además una 
serie de otros sonidos que también 
son disparados por las sombras de 
los bailarines, que corresponden a 
sonidos de animales, procesados 
electrónicamente en tiempo real 
a través de fi ltros y granuladores). 
Los doce sonidos van apareciendo 
progresivamente en cada sección por 
grupos de “notas eje”; se tratan “clases 
de altura” en las que el computador, 
mediante un algoritmo aleatorio, elije 
en qué octava suena la nota cantada. 
Estos grupos de “notas eje” forman 
tres “policordios complementarios” 
TOTEM / Concier to Corporal Electroacústico
Un Ritual de Tránsito
Un escenario circular completamente cubierto de arroz, que delicadamente dibuja la forma 
de una espiral. Arriba, una parrilla de iluminación con la forma del Meli Wixan Mapu (los 
cuatro lugares de la ti erra, símbolo central de la cosmovisión mapuche). El público completa 
el perímetro redondo de la escena. Nos contemplamos. Silencio. Luz tenue. Un hombre y 
una mujer toman lentamente sus posiciones iniciales. De esta manera comienza “TOTEM 
– Concierto Corporal Electroacústi co”, una obra que puede ser entendida como una obra 
coreográfi ca y como un concierto de música electroacústi ca, que propone una mirada atávica 
y contemporánea a la vez,  frente al rito cíclico de la vida, desde el aquí y el ahora de la acción 
escénica y de la experiencia espectatorial inmanente a ella. 
En las siguientes líneas intentaré referirme a esta obra desde diversos puntos de vista 




 Fig.1: Distribución de los sensores de luz en el 
escenario de TOTEM
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Fig.2: Unidad receptora de sensores, realizada por el ingeniero 
Randall Ledermann
Fig.3: Estructura circular de TOTEM
Fig.4: Sistema de “notas eje” usado en TOTEM
(término acuñado por Gustavo Becerra-Schmidt), que a su vez 
consti tuyen tres acordes disminuidos con sépti ma disminuida 
(ver Fig.4). 
Por últi mo, cabe señalar que existe una serie de otros procesos 
electrónicos en ti empo real (fi ltros, modifi cadores de altura, 
etc.) que ocurren de manera azarosa sobre los sonidos 
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2. Una máquina autopoiéti ca: 
Como explicábamos, la música de TOTEM, 
al ser de característi cas aleatorias, va 
sorprendiendo a los intérpretes. Estos 
ati enden y actúan conforme a sus 
percepciones, acciones que nuevamente 
son captadas por los sensores, y 
así sucesivamente. Este bucle de 
retroalimentación entre música y cuerpo 
en escena nos recuerda el concepto de 
autopoiesis:
Una máquina autopoiéƟ ca es una 
máquina organizada como un 
sistema de procesos de producción 
concatenados de tal manera que 
producen componentes que: i) 
generan los procesos (relaciones) de 
producción que los producen a través 
de sus conƟ nuas interacciones y 
transformaciones, y ii) consƟ tuyen a la 
máquina como una unidad en el espacio 
İ sico. Por consiguiente, una máquina 
autopoiéƟ ca conƟ nuamente especiﬁ ca 
y produce su propia organización a 
través de la producción de sus propios 
componentes, bajo condiciones de 
conƟ nua perturbación y compensación 
de estas perturbaciones (producción 
de componentes) (Maturana y Varela, 
2004, p.67).
Ciertamente, acá vemos como a través de 
la generación de conti nuas interacciones 
y transformaciones entre cuerpo en 
escena y música es que la obra emerge. 
Sin embargo, no es la única máquina 
autopoiéti ca presente en la obra, pues 
también existe entre los dos intérpretes 
esta producción de componentes, de 
perturbaciones y compensaciones, a 
través de la implementación de una 
experiencia corporal improvisada en 
base a una parti tura base a seguir (una 
de ti po estructural), y apelando a cuerpos 
que se arti culan en tránsito constante, en 
el aquí y ahora, desde la espontaneidad 
y la naturalidad. En términos de 
Pavis, estaríamos en presencia de la 
interpretación de una sub-parti tura:
10) Performer/Dancer – Themovement 
“score” itself is known, remembered, 
absorbed in the body, the group.  There 
are cues along the way – pointers to 
emphasize maybe the start of new 
phrasing: dynamic/energy; rhythm 
change; spaƟ al orientaƟ on; focus – others, 
room/stage, objects; sƟ llness; spaƟ al 
organizaƟ on within the body. Musical cues 
may be vital for overall Ɵ ming of the piece, 
secƟ ons, phrases, group meeƟ ng. The 
place (precise) where meeƟ ng others is to 
occur reƟ ne (sic). Overall: layers and layers 
of cues. (Pavis, 1999)
En otras palabras, y aludiendo a Féral, 
la puesta en escena de TOTEM nace 
de la fricción de dos realidades: una 
realidad preestablecida (la parti tura 
estructural), que garanti za una estructura 
y conti nuidad específi cas, y otra realidad 
sellada por la improvisación, lo lúdico 
y el presente inmediato (Féral, 2004, 
pp.124-125). Es debido a esta fricción 
que el proceso creati vo de TOTEM exigió 
avanzar de manera integral, tanto sonora 
como coreográfi camente.
Abundando en lo anterior, y citando a 
Erika Fischer-Lichte, podemos observar 
también que la idea de “cuerpo en 
escena” (en TOTEM también) se refi ere 
a un cuerpo (“actuante”) que realiza 
acciones percepti bles para otros 
“observantes” (espectadores) en el 
convivio del acontecimiento escénico. 
Es ahí donde ocurre la percepción de los 
“observantes” de este acontecimiento, y 
donde el fl ujo de su atención genera algún 
ti po de acción colecti va (recepti vidad, 
concentración, contemplación, etc.), 
que infl uye de vuelta en los “actuantes”, 
los que a su vez perciben esta afección, 
y nuevamente, en el fl ujo de su atención, 
deciden las cualidades de su acción, 
todo en un verti ginoso ti empo presente. 
Este sistema es lo que Fischer-Lichte 
llama “bucle de retroalimentación 
autorreferencial” (Fischer - Lichte, 2012, 
p.78).  Autorreferencial, pues los elementos 
descritos (musicales, corporales, afecti vos) 
son percibidos en su materialidad 
específi ca, en su ser fenoménico, y por ende 
como algo signifi cati vo en una coincidencia 
de materialidad, signifi cante y signifi cado 
(Fischer-Lichte, 2011, p.282). Y claro, este 
bucle es también “autopoiéti co” (Fischer-
Lichte, 2012, p.81).
Experimentamos entonces, mientras 
sucede TOTEM, un todo armónico, una 
prácti ca de vida en que lo contemplado 
y obrado es la vida misma en su 
más profundo misterio, a través de 
acontecimientos de poiesis, de una 
creación autopoiéti ca, “en la que la 
vida del cuerpo poéti co va dictándole al 
arti sta las opciones que le son orgánicas” 
(Dubatti  , 2007, p.116).
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3. Lo atávico y lo 
contemporáneo: 
Si me he detenido en el tema de la 
autopoiesis es debido a que este término 
intenta explicar ni más ni menos que el 
origen de la vida, impulso que podemos 
considerar atávico y contemporáneo a la 
vez.
Pero esta emergencia de signifi cado no 
sucede debido a que la poiesis se localice 
“en el campo sígnico, sino en el carácter 
de presencia del microcosmos como 
acontecimiento” (Dubatti  , 2007, p.94). Y es 
que el microcosmos parti cular de TOTEM 
puede ser entendido como un ritual 
ancestral, un acto demiúrgico fundado 
por las acciones corporales de la poiesis 
coreográfi ca (en tanto acontecimiento 
de convivio y expectación), un 
alumbramiento hacia un mundo mágico, 
paralelo al mundo de la vida coti diana 
(Dubatti  , 2007, p.92), una “zona de 
experiencia” (Dubatti  , 2007, p.106), una 
“obra” (“cuerpo poéti co en generación 
de procesos de semioti zación”, Dubatti  , 
2007, p.111) en la cual los cuerpos en 
escena atraviesan “un proceso de de-
subjeti vación (des-individuación) para re-
subjeti varse sumándose a la consti tución 
de nuevos sujetos desterritorializados” 
(Dubatti  , 2007, p.102), que esti mulan una 
contemplación fragmentaria y alegórica 
(del arroz, del espacio circular, de los 
cuerpos en movimiento, de lo sonoro, 
etc.):
El signiﬁ cado alegórico es el resultado de 
una conﬁ guración subjeƟ va que en úlƟ ma 
instancia es arbitraria (…). La contemplación 
alegórica en un objeto concreto sólo puede 
considerar el objeto como un fragmento, 
es decir, como una cosa arrancada a 
cualquier Ɵ po de contexto, y sólo puede 
remiƟ r al hecho de la fragmentariedad. 
Sólo en tanto que fragmento puede la 
cosa, en el acto alegórico y en virtud de la 
arbitrariedad subjeƟ va, ser dotada de un 
nuevo signiﬁ cado. (Fischer- Lichte, 2011, 
pp.290-291).
Nuestras artes del espectáculo vivo 
son subconjuntos de las prácti cas 
bionómicas. La defi nición de teatro dada 
por Jerzy Grotowski en 1967 precisa su 
carácter simbióti co: “El teatro es un acto 
engendrado por reacciones e impulsos 
humanos, por contactos entre personas. 
Es a la vez un acto biológico y espiritual” 
(Pradier, 2014, p.3).
 4. El tránsito ritual:
 
En TOTEM no existen personajes. Son 
ellos, bailarín y bailarina, en ti empo 
presente, los que transitan un ritual 
cíclico y autopoiéti co. Sin embargo, es 
precisamente debido a la vivencia de ese 
tránsito ritual que se genera un proceso 
de corporización específi co, de conexión 
con estados psíquicos o mágicos para 
alimentarse de un imaginario ínti mo y 
singular, propio del intérprete:
Así pues, el personaje no se origina como 
reproducción o imitación de algo dado 
de antemano, sino que sólo pueden 
generarlo determinados procesos de 
corporización. El personaje generado 
en cada caso está vinculado a la 
corporalidad especíﬁ ca del actor que lo 
genera. El cuerpo fenoménico del actor, 
su İ sico estar-en-el-mundo consƟ tuye 
el fundamento existencial para el 
surgimiento del personaje. Al margen del 
cuerpo individual el personaje no existe. 
(Fischer-Lichte, 2011, p.294).
En otras palabras, la corporización del 
ritual surge desde “el fl uir y la asociación 
entre diferentes niveles de nuestra 
memoria técnica, afecti va, y cogniti va”, 
desde ese diálogo interno para el 
encuentro del silencio, desde ese ser 
recepti vo que convierte al intérprete 
en un médium (Pavis, 1999). Se trata 
entonces, citando a Damasio, de una 
exploración de la consciencia, una 
alteración de su estado:
De manera curiosa, la consciencia 
empieza como senƟ miento de lo que 
sucede al oír, ver o tocar. En palabras 
algo más precisas, es el senƟ miento que 
acompaña la construcción de cualquier 
Ɵ po de imagen -visual, audiƟ va, tácƟ l, 
visceral- dentro de nuestros organismos 
vivos (Damasio, 2000, p.43).
Esta parti cular fricción entre presentación 
y representación, generadora de 
consciencia, resulta determinante en 
la experiencia espectatorial que ti ene 
consecuencias educati vas, aunque no 
explícitamente desde una dirección-
mayeuta (De Marinis, 2005, p.148):
Es por estas valenơ as, por el proponer 
una escena y un esƟ lo de movimientos no 
habitual, una combinación de elementos 
dispuestos de maneras inesperadas, 
que TOTEM, junto con su cálida belleza, 
(Recuerdo cada función de 
TOTEM como una experiencia única, irrepetible, personal, mágica, profunda 
en su afección emocional e 
íntimamente transformadora, 
una propuesta experiencial de la espiritualidad ancestral y a la vez contemporánea del hombre). 
(TOTEM requiere de un 
estado contemplativo que 
permite poner afuera 
un estado interno. Ese 
es el desafío para los 
intérpretes: mantenerse 
en ese estado de 
recogimiento, sin salir 
del espacio circular, en 
una escucha profunda, 
donde el estado de 
contemplación en que 
entra el público es 
parte importante de la 
experiencia, tiñendo 
































































resulta profundamente educaƟ va. 
Educa al espectador en la recuperación 
de sus propios orígenes, de su propia 
lenƟ tud. Educa al público promedio 
para ver danza y concentrarse en sus 
valores propios, en el ﬂ ujo, en la energía 
desplegada de manera cuidadosa, en el 
detalle. Educa a nuestro imaginario que 
liga invariablemente alta tecnología 
con violencia en un uso sabio, subjeƟ vo, 
de la técnica, usando la más alta 
soﬁ sƟ cación sin estridencia (Pérez, 
2006).
En TOTEM es la percepción de los 
movimientos orgánicos de los cuerpos 
en escena y sus consecuencias 
sonoras, es decir, de esos movimientos 
y sonidos que incluyen la integridad 
del ser humano,  los que generan una 
acción efi caz expresiva, fundando, por 
lo tanto, en el espectador “un cierto 
estado de ánimo emoti vo elemental” 
y “una determinada respuesta, de 
crear una emoción” (De Marinis, 2005, 
p.68). Hablamos entonces de una 
cinestesia (De Marinis, 2005, p.69), y 
más específi camente aún, producto 
de la plurisensorialidad a que la obra 
apela, de una sinestesia de la cinestesia 
(De Marinis, 2005, p.70):   
El estudio de las vías sensoriales 
nos enseña la complejidad del 
procesamiento y la diﬁ cultad para 
establecer una línea divisoria entre 
las sensaciones, las percepciones y 
la cognición. Desde nuestro punto 
de vista, cienơ ﬁ co y experiencial, 
la sinestesia diluye dichos límites 
gracias a un componente que aparece 
necesariamente ligado a todo proceso 
sensorial, percepƟ vo y/o cogniƟ vo: el 
componente emocional 







































5. Lo políti co: 
Dubatti   nos explica que toda prácti ca 
o acción teatral “políti ca” es creadora 
de senti do social en un determinado 
campo de poder, con el objeto de incidir 
en éste (Dubatti  , 2012, p.14). En otras 
palabras, se trata de la emergencia de una 
semánti ca compleja, producto del tejido 
de disti ntos dispositi vos que confl uyen en 
un acontecimiento teatral. Así, propone 
una serie de preguntas básicas que 
sinteti zan este complejo semánti co: “qué 
campo de poder; quién(es) discute(n) 
dentro del campo de poder; a quién(es); 
qué discute(n); desde qué concepción 
presente y futura de valores; con la ayuda 
de quiénes en tanto aliados (a favor) y 
contra quién(es)” (Dubatti  , 2012, p.15). En 
este senti do, TOTEM puede ser entendida 
como una obra que se sitúa en el terreno 
del arte contemporáneo y los usos 
de tecnología avanzada, para discuti r, 
en tanto cuerpo ritualizante, sobre el 
espacio de existencia de lo atávico y lo 
originario en el presente coti diano, una 
búsqueda de la esencia de la vida misma, 
tomando la experiencia espectatorial del 
convivio esti mulado cinestésicamente 
(y por ende sinestésicamente, debido 
a la plurisensorialidad antes declarada) 
como aliada indisoluble de una lenti tud 
que deviene en dimensión espiritual. 
Y se puede entender también como 
una negación de (una batalla contra) la 
materialidad y del vérti go neoliberal.
Considerando lo anterior, podemos decir 
que TOTEM instaura una subjeti vidad, 
es decir, una forma de estar en el 
mundo, habitarlo y concebirlo, de ti po 
micropolíti ca, alternati va y confrontati va, 
pues desafí a la macropolíti ca dominante 
a través de “una zona de habitabilidad 
diversa de lo macro y constante en el 
ti empo, otra manera de vivir y pensar, 
arti culada como contrapoder que no 
aspira a converti rse en una macropolíti ca 
alternati va” (Dubatti  , 2012, p.17):
Los procesos de subjeƟ vación o de 
semioƟ zación no están centrados en 
agentes individuales (…), ni en agentes 
grupales (…). Implican el funcionamiento 
de máquinas de expresión que 
pueden ser tanto de naturaleza extra-
personal, extra-individual (…), como de 
naturaleza infrahumana, infrapsíquica, 
infrapersonal (sistemas de percepción, 
de sensibilidad, de afecto, de deseo, de 
representación, de imagen y de valor, 
modos de memorización y de producción 
de ideas, sistemas de inhibición y de 
automaƟ smos, sistemas corporales, 
orgánicos, biológicos, ﬁ siológicos, etc.). 
Toda la cuesƟ ón está en elucidar cómo 
los agenciamientos de enunciación reales 
pueden poner en conexión esas diferentes 












































 6. Lo escénico: 
Cabe fi nalmente señalar que en TOTEM el 
espacio “se nos aparece como portador 
de la teatralidad porque allí el sujeto 
percibe relaciones, una puesta en escena 
de lo espectacular” (Féral, 2004, p.89). 
Sin que aún hayan salido los bailarines 
a escena, la sola contemplación del 
arroz dibujado en espiral ya registra 
teatralidad.
La división del espacio se evidencia 
durante la obra: existe un espacio 
interno, el del arroz, el de los bailarines, el 
circular, un espacio sagrado, la metáfora 
del alma de ese instrumento musical 
electroacústi co acti vado por sensores. 
Y existe un segundo espacio externo, 
el espectatorial, que ti ene de telón de 
fondo a los propios espectadores, que 
también es circular. Uno rodea (abraza) 
al otro. Pero es en el marco virtual 
que emerge desde lo escénico, donde 
ocurre esa confabulación ritual de la que 
todos, espectadores y bailarines, son 
protagonistas:
…ese juego escénico está codiﬁ cado 
según “reglas” que se sujetan, por una 
parte, a las reglas del juego en general 
(encuadre escénico, espacio otro, 
libertades en el seno de ese cuadro, 
transformaciones, transgresiones…), y, 
por otra parte, a reglas más especíﬁ cas 
que es posible historiar en la medida 
en que ellas dan cuenta de estéƟ cas 
teatrales diferentes según las épocas, los 
géneros y las prácƟ cas especíﬁ cas. Estas 
reglas imponen un marco de acción en 
el seno del cual puede tomarse algunas 
libertades con relación a lo coƟ diano. 
Este marco no es el marco escénico, 
como podríamos pensar (marco İ sico, 
perteneciendo la mayoría de las veces 
al dominio de lo visible), sino un “marco 
virtual”, aquel que impone el juego con 
sujeciones y libertades. Sólo es visible 
por la codiﬁ cación tácita que opera 
sobre el espacio y los seres que lo 
ocupan y que crea el fenómeno teatral 
(Féral, 2004, p.96).
Es ahí donde emergen los propios 
espacios mentales, en una superposición 
de heterotopías (Foucault, 2010), rituales 
virtuales producidos por cada espectador, 
provocando una poliespacialidad donde 
la obra siempre ocurre.
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